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In this article we will discuss the process of creating the narrative image for editorial purposes, 
structured in the research methodology that has been developed in the PhD in Drawing at the Faculty 
of Fine Arts, University of Lisboa (FBAUL). Thus, we will present the procedure related to the 
generation of the book of images "The Girl, the River and the Prince". This research project is 
determined by the following principle: the change of the current paradigm that establishes the previous 
reading of the text and, in sequence, the realization of the images. This amendment seeks to extend - 
from experiments based on the analysis of works of art and illustrations - the radius of visual 
comprehension in the production of a story without words. 
  










1 Doutorando em Desenho pela Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa; Bolsista da CAPES  Brasil.
do da forma para fins editorias. A pesquisa refere-
Menina d 2. Segundo essas premissas, executamos na primeira fase do 
projeto uma s rie de an lises que objetivam a absor o de aspectos pl sticos e imaginativos 
contidos na obra de artistas situados entre o s culo XVI e in cio do s culo XXI. A inspe o 
visa estabelecer uma ponte entre a tradi o e a modernidade, atrav s de um recorte no qual o 
desenho apresente protagonismo, ou seja, em que as imagens tenham um car ter mais gr fico. 
Para tanto, fundamentamos a concep o do projeto de pesquisa dividido em dois momentos: 




Levantamento Iconogr fico 
 
O levantamento iconogr fico tem por finalidade a constitui o de um referencial 
pl stico e imaginativo, a partir do qual realizamos estudos de composi o (c pias) e an lises 
dos respectivos conte dos visuais. A escolha dos artistas e das obras decorre da afinidade visual 
estabelecida no decurso de nossa jornada art stica e acad mica (1986-2017). Levando-se em 
considera o esta prerrogativa, iniciamos o procedimento de investiga o determinando o 
espa o de tempo com que ir amos trabalhar. 
Procuramos definir neste momento qual seria o alcance da pesquisa e partimos da 
seguinte premissa: acessar a produ o de pocas distintas, com o intuito de absorver conte do 
visual diversificado para a forma o de um repert rio abrangente. Com isto, pretendemos 
ampliar nosso leque de possibilidades criativas que visa a elabora o do livro de imagem A 
2  . 
 escritor e editor Monteiro Lobato (1882-  
Lemmi (1884-1926). 
Menina, o Riacho e o Pr ncipe Isso n o significa um condicionamento do trabalho s 
refer ncias que ser o estudadas, uma vez que o processo de cria o  din mico e estar  sempre 
sujeito a varia es. 
ado, entend amos que seria preciso delimitar um 
per odo hist rico e optamos por marcar nosso territ rio entre os s culos XVI e in cio do s culo 
XXI. Entretanto, como se tratavam de mais de quinhentos anos de produ o art stica, fora 
necess rio estabelecer um recorte, para o qual instauramos alguns crit rios: o primeiro  
relativo ao acesso s fontes visuais dispon veis para consulta in loco, pois a internet s  nos 
serviria enquanto fonte de pesquisa preliminar; o segundo aspecto relaciona-se ao nosso 
interesse pela linha. Isso implica na maneira como percebemos sua presen a e varia es 
gr ficas na imagem considerando fatores, tais como: sobreposi o; silhueta; figura e fundo; 
escala; claro-escuro; preenchimento de cor com reas chapadas; varia o tonal; ritmo; 
equil brio etc.  
Em termos imaginativos levamos em conta, no conjunto das composi es observadas, 
elementos figurativos que nos parecessem estranhos, amb guos e inveross meis. Em um 
universo de setenta e oito artistas, selecionamos cinco e uma obra de cada refer ncia para 
an lise te rico-pr o as seguintes: Senhora com um Chap u (Dulcineia), 
1982, de Alb n Brunovsk  (1935-1997); S o Cristov o de Albrecht D rer (1471-
Cinderela na seguinte passagem: Cinderela deixa de ser uma servi al e recebe sua 
carruagem para ir ao baile institu do pelo Rei, em que seu filho, o pr ncipe, escolher  uma 
esposa dentre todas as mo as do reino para casar-se de Arthur Rackham (1867-1939); 
Alexandrino e o P ssaro de Fogo de Gilvan Samico3  (1928-2013); e Sem T tulo








1  http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa10514/gilvan-samico [3 fev. 2017].
4 - idem 1950). Chargista, caricaturista, desenhista, pintor, ilustrador. 
-se em 1902 na revist
enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa10405/j-carlos [3 fev. 2017].
An lise da Imagem 
 
Nossa investiga o enfatiza a import ncia da an lise relativa as obras de arte. Este 
fundamento nos leva ao estudo da composi o e de seus aspectos estruturais, cujas caracter s-
tratadas a partir de duas perspectivas complementares: a primeira, relativa aos 
procedimentos art sticos estabelecidos pelo pintor su o Johannes Itten (1888-1967), em L
tude des Oeuvres d Art; e a segunda, atrav s de princ pios estabelecidos por Aby Warburg, 
historiador da arte alem o, na obra Atlas Mnemosyne. Outros artistas e te ricos tamb m 
 
As an lises das obras de arte fazem parte de um esfor o empreendido por Itten ao longo 
de sua trajet ria no intuito de compreender as estruturas criativas, ou seja, as leis que regem a 
arte. Suas inspe es visuais trazem diversas contribui es  medida em que cada poca carrega 
consigo uma diversidade de possibilidades compositivas. Neste sentido, a pesquisa 
empreendida a partir do levantamento iconogr fico visa, em car ter te rico-pr tico, um 
entendimento das quest es que envolvem a produ o visual. 
 
 Estudos de Composi o 
 
Segundo Johannes Itten (1888-1967), artista e pedagogo su o, a vis o interior  um 
passo em dire o ao processo formador das obras de arte. Da  sua convic o de que o sentido 
da vis o ret m um papel primordial, pois atrav s da observa o penetra-se na natureza das 
obras. Trata-se da tentativa de apreend -las em sua ess ncia a partir de um procedimento que 
esteja estruturado por uma experi ncia perceptiva. Neste sentido, Contemplar um quadro 
significa olh -lo bastante tempo, at  o vermos bem, at  que ele aja em n s e que ele aja sobre 
n s, a ponto de que nada dele se possa retirar, nem acrescentar. [...] Aprender a ver  a tarefa 
 
Podemos depreender atrav s do pensamento expresso por Itten, que a apreens o da 
imagem art stica est  relacionada a uma viv ncia do olhar: uma tomada de consci
relativa  obra cuja experi ncia seja reveladora, trazendo consigo as evid ncias de um 
conhecimento que n o encontra-se restrito  primeira impress o. O sentido e o conte do das 
grandes obras  testemunhar a ess ncia espiritual e m stica do mundo. (id. p.45) A busca por 
esse aprendizado  o vetor pelo qual procuramos conduzir os estudos de composi o propostos. 
Entretanto, gostar amos de salientar tamb m um aspecto comum a todas as an lises e que fora 
percebido no decurso de cada investiga o: a presen a de uma heran a visual ou algo que 
tamb m poder amos denominar como mem ria art stica. Um conjunto de refer ncias que 
atuam no sentido de consubstanciar as composi es e servem de plataforma para a perpetua o 
de um saber que reside nas obras. Segundo o historiador alem o Aby Warburg (1866- 1929), 
tr s sistemas ligam as imagens entre si atrav s do tempo: 
 
[...] em primeiro lugar, os c smicos [...] pela astronomia e pela evolu o das ideias acerca de sua 
influ ncia na hist ria e nos comportamentos humanos; em segundo lugar, o sistema terrestre de viagem 
das imagens; e em terceiro lugar o sistema que podemos chamar de social, quer dizer, como as imagens 
se transmitem igualmente atrav s de uma mem ria heredit ria ou colocando de outra maneira, como o 
ordenamento social atua como um dos meios mais frequentes para facilitar a transmiss o. (2010, p. 141) 
 
Os princ pios estabelecidos por Warburg para transmiss o de imagens e, em particular 
o que denomina como sistema social, sublinha a transfer ncia do conhecimento art stico como 
um fator de hereditariedade cultural, ou seja, algo que n o est  restrito a determinado per odo, 
mas que  comum a todas as pocas. Uma ideia que remonta ao pensamento de Santo Agostinho 
(354 d.C.- 430 d.C.) quando aponta para a compreens o do tempo como uma categoria que n o 
est  sujeita a divis es e quanto a isso, dizia: o que existe  o presente do passado, o presente 
do presente e o presente do futuro. (CCBB, p. 9, 1995) Esta no o de simultaneidade hist rica 
foi aquela com a qual nos defrontamos frequentemente na jornada relativa a cada inspe o 
visual, refor ando a ideia de que n o h  passado ou futuro na arte (Chipp, 1996, p. 268) 
todas as imagens s o as mesmas em diferentes planos. (Ibid) 
Para o historiador da arte alem o, o processo de transmiss o de formas n o deve ser 
pensado como uma sucess o cronol gica que [...] qualifica de evolucionismo descritivo
(Warburg, Op. cit., p. 139) mas sim pelas rela es instintivas, que unem a psique humana 
com uma mat ria que se estratifica (se ordena) de maneira acronol gica. (Ibid) Isto refor a 
nossa percep o, pois denota a exist ncia de uma correla o de identidade entre as obras, 
afinidade que revela a presen a de uma ndole compositiva, notabilizada por sua autonomia 
formal. 
O processo que envolve a transmiss o de saberes visuais atrav s dos tempos e que se 
configura, entendemos assim, enquanto fator cultural  denominado por Warburg como 
viagem das imagens (Id. p. 141). Este percurso pode ser considerado como uma sonoridade 
que ecoa a partir de oscila es distintas desde a Antiguidade at  os nossos dias. Dessa forma, 
a mem ria coletiva torna-se o ve culo de hereditariedade que reverbera consciente ou 
inconscientemente na produ o art stica. Assim, objetivamos refor ar o di logo existente entre 
a modernidade e a tradi o segundo um racioc nio perceptual 5. Sendo descartado por n s, 
nesta t nica, qualquer asser o ao termo evolu o, pois entendemos os avan os alcan ados 
como o resultado de uma varia o da capacidade de absor o e adapta o cognitiva atemporal 
ou como nomina Warburg, acronol gica Vejamos o que Pablo Picasso (1881-1973) pensa 
sobre isto: 
 
Se uma obra de arte n o pode viver sempre no presente, ela n o deve ser absolutamente considerada. A 
arte dos gregos, dos eg pcios, dos grandes pintores que viveram em outros tempos, n o  uma arte do 
passado, talvez esteja mais viva hoje do que nunca. A arte n o evolui por si mesma; as ideias das pessoas 
se modificam e, com elas o seu modo de express o. [...] Varia o n o significa evolu o. (Chipp, Op. 
cit., p. 268-9) 
 
A linha de pensamento expressa pelo pintor catal o salienta que arte n o tem um car ter 
darwiniano, mas que funciona como uma caixa de resson ncia sujeita a muta es. Segundo 
essa acep o, o passado n o deve ser descartado e nem muito menos percebido a partir de um 
car ter evolucionista. Ao defendermos este ponto de vista, centrado na simultaneidade 
hist rica, n o estamos propondo um retorno ao Renascimento ou qualquer coisa do g nero, 
mas uma compreens o daquilo que d  sedimento e por conseguinte, segundo nossa perspectiva, 
estrutura a cria o art stica. Por isso, ressaltamos em nossa investiga o o di logo existente 
entre a gravura de Alb n Brunovsk  (1935- 1997), Albrecht D rer (1471-1528), Arthur 
Rackham (1867-1939), Gilvan Samico (1928-2013) e J. Carlos (1884-1950) com a tradi o, 
sendo esse princ nteriormente, pelo prisma do racioc nio 
perceptual. Atitude que  reflexo de uma compreens o fundamentada na metodologia visual de 
Itten, cuja ideia primordial foi a de resgatar uma consci ncia art stica ligada  tradi o pict rica 
na qual, segundo ele, residem conhecimentos sobre os aspectos formais da imagem: 
 
Seria muito revelador examinar e representar com que abstra o os antigos mestres pintaram seus 
quadros. Quem n o v , nos quadros de Leonardo da Vinci, de Piero Della Francesca, de Rembrandt e de 
muitos outros sen o o objeto e seu conte do simb lico, perde dele a for a ativa e a beleza. Esta for a e 
esta beleza s o engendradas pelos contrastes de linhas, de formas, de propor es e de texturas, pela 
oposi o preto-branco e as numerosas nuances poss veis de cinza, pelo claro-escuro das cores, contraste 
quente-frio, ou seja, um material imenso que est   disposi o do pintor [...]. (Op. cit., p. 26) 
5 Por racioc nio perceptual entendo o trabalho criativo que inclui a utiliza o de rela o entre qualidades sens veis tais 
como o tamanho, o movimento, o espa o, a forma ou a cor. Albert Eisnstein qualificou em certa ocasi o o seu pensamento de 
intera o combinat ria de certos signos e imagens mais ou menos claros  [...]. Estas opera es eram umas vezes 
aparentemente muito conscientes e outras n o, pois Einstein assegurava a seguir que a plena consci ncia  um caso limite que 
nunca pode atingir-se por completo Do mesmo modo, um artista elabora suas composi es pict ricas essencialmente atrav s 
do racioc nio perceptual, guiado por processos que t m lugar abaixo do n vel da consci ncia. (Arnheim, 1997, p.285)
 
Para o artista e pedagogo su o, esta tomada de consci ncia permite ao observador 
atento uma apreens o totalizante do objeto art stico e seu eventual desdobramento anal tico, 
possibilitando a elabora o de um repert rio pl stico que ser  comum, segundo nosso 
entendimento, a qualquer meio de express o visual. No decurso de sua pr tica docente e 
art stica Itten visa apreender as for as vitais emanantes dos quadros, assim como as qualidades 
expressivas das formas isoladas ou dos conjuntos de formas. Neste sentido, procura demonstrar 
como o ensino do olhar constru do de maneira l gica pode se somar  apreens o sens vel das 
obras para, por exemplo, escalonar os contrastes fundamentais caracter sticos e represent -los 
de maneira elementar. Significa efetuar a experi ncia desses efeitos essenciais como portadores 
de for as expressivas: Para compreender as formas e seu valor expressivo,  preciso aprender 
a linguagem dessas formas. (Id., p. 121) Tal princ pio s   poss vel quando realizamos uma 
reflex o cr tica de que desenvolver o olho do esp rito, a vis o interior, a clarivid ncia, o 
conhecimento da real natureza das coisas atrav s de suas formas enganadoras,  uma nobre 
finalidade. (id., p. 39) Suas considera es sublinham a pertin ncia de uma abordagem da obra 
instrumentalizada pela vis o e chancelada por uma viv ncia dos mecanismos que regem a 
produ o da imagem. A absor o e o reconhecimento dessas qualidades compositivas tamb m 
encontram-se no centro da investiga o te rica do professor e pintor Nelson Macedo, 
abrangendo a din mica do olhar e suas reverbera es em rela o ao objeto art stico. 
 
A apreens o n o conduz a uma resultante fixa, mas se mant m como experi ncia do movimento ou a o 
cognitiva diante da obra:  no contato visual com a forma configurada que se d  o entendimento, como 
viv ncia de sua ordena o interna. O sentido art stico  uma pot ncia indeterminada e se renova a cada 
contato com a obra. (2000, p. 52) 
 
O pensamento expresso anteriormente ecoa nas palavras do te rico alem o Rudolf 
Arnheim: Nada que um artista p e em seu trabalho pode ser negligenciado impunemente pelo 
observador. Introdu o) Ao concluirmos esse est gio da pesquisa chegamos  seguinte 
conclus o: por mais bvio que possa parecer, pretendemos apenas atestar o resultado de um 
experimento que teve o objetivo de suscitar uma ideia sobre os procedimentos relacionados  
concep o da imagem art stica. Prop sito que tamb m teve por finalidade a amplia o de nosso 
conhecimento pl stico e imaginativo. 
 
Talvez me digam que seria de se esperar de um pintor outras perspectivas sobre a pintura, e que em suma 
s  apresentei lugares-comuns. A isso respondo que n o existem verdades novas. O papel do artista, assim 
como o do cientista, consiste em aprender as verdades correntes que lhe foram constantemente repetidas, 
mas que para ele assumiram um car ter de novidade e se tornar o suas no dia em que ele perceber o 
sentido mais profundo delas. Se os engenheiros aeron uticos tivessem de apresentar suas pesquisas, 
explicar como puderam sair da terra e se lan ar no espa o, dariam- nos simplesmente a confirma o de 
princ pios de f sica muito elementares, que outros inventores negligenciaram. Um artista sempre ganha 
ao aprender sobre si mesmo, e eu me felicito por ter aprendido qual era meu ponto fraco. (Matisse, 2007, 
p. 49) 
 
Realizar estudos de composi o sobre o ponto de vista da produ o constituiu-se em 
um grande aprendizado, refor ando a import ncia desse tipo de iniciativa. Fica claro, portanto, 
que o conhecimento dos meios de cria o e de suas leis n o representa um fim em si 
mesmo, mas tem apenas um car ter instrumental que permite alcan ar o objetivo de um 
men-
to relativo s investiga es empreendidas, trouxe ganhos que ainda n o sabemos como ir o 
reverberar em nosso processo de cria o. A din mica que envolve essa natureza n o est  sujeita 
a premoni es e acreditamos que, nesse particular, resida o mist rio da cria o. Finalmente, 
foi uma li o salutar a descoberta de que a vis o n o  um registro mec nico de elementos, 
mas sim a apreens o de padr es estruturais significativos. (Arnheim, Op. cit., Introdu o)  
 
O Livro de Imagem antes do Livro de Imagem 
 
Nesta etapa do trabalho, tratamos dos aspectos visuais relativos  concep o de um 
livro de imagem. Realizamos essa investiga
objetivo uma pesquisa do processo de cria o. Entretanto, nossa proposta n o se restringe ao 
modelo adotado no est gio anterior do projeto, pois amplia o alcance dessa iniciativa atrav s 
de uma diversifica o de procedimentos. Isto significa dizer que intensificamos a ideia,  
segundo princ pios estabelecidos na origem da pesquisa , de que a imagem  a for a motriz 
da pr pria imagem. Assim, iniciamos o desenvolvimento de livretos, estritamente visuais, antes 
do contato com o texto de Monteiro Lobato e as ilustra es de Voltolino em A Menina do 
Narizinho Arrebitado matriz liter ria que ser  utilizada para a gera o do picture book a A 
Menina, o Riacho e o Pr ncipe. Tendo por objetivo essa finalidade, exploramos dois estudos de 
caso relacionados a produ o editorial e o resultado das an lises efetuadas no primeiro cap tulo, 
a partir de experi ncias que envolvem a elabora o de composi es narrativas abstratas. Esse 
movimento pretende aprofundar a capacita o pl stica e narrativa da proposi o inicial, para 
na sequ ncia,  considerando a publica o que serve como refer ncia ao trabalho , conceber 




Com o intuito de ampliarmos o conhecimento relativo a elabora o de uma narrativa 
n o-verbal, examinamos duas possibilidades que fazem men o a um mesmo tipo de matriz 
visual: o cinema. Segundo Maria Nikolajeva (1952) e Carole Scott (?), a s tima arte  uma 
refer ncia bastante utilizada na ambienta o de livros ilustrados ou livros de imagem, e sobre 
isso, fazem a seguinte considera o:  
 
[...] ao contr rio do teatro, mas semelhantes ao filme, os livros ilustrados podem fazer uso de uma 
diversidade de solu es de imagem na descri o do cen rio, por exemplo, com planos panor micos (em 
especial nas p ginas introdut rias), planos gerais, planos m dios, closes ou cenas m ltiplas (isto , duas 
ou mais loca es diferentes na mesma p gina dupla). (2011, p. 87) 
 
 por interm dio desses recursos compositivos que percebemos a estrat gia de 
constru o narrativa empreendida por Uri Shulevitz (1935) em Dawn (Alvorecer) e Andr  
Letria (1973) em Outono. Essas publica es s o eminentemente visuais e exploram, em termos 
cinematogr ficos, abordagens distintas na estrutura o do livro de imagem. Entretanto, em 
ambas as situa es podemos verificar um sistema ordenado que interliga todos os elementos, 
mesmo quando esses se diferenciam, na constitui o de uma hist ria. Para Serguei Eisenstein 
(1898-1948), esse sentido de organiza o  produto de uma articula o formal, que visa 
sustentar a cria o art stica. 
 
em uma obra de arte org nica, os elementos que sustentam a obra como um todo perpassam todos 
os aspectos que a comp em. [...] a qualidade org nica pode ser definida pelo fato de que a obra como um 
todo  governada por determinada lei de estrutura e todas as suas partes s o subordinadas a esta lei. Os 
estetas alem es etiquetaram isto: qualidade org nica de uma ordem geral p. 148-149) 
 
A natureza desse princ pio est  presente naquilo que notabiliza a composi o das obras 
em quest o, salientando em cada conjunto de imagens a orienta o est tica da narrativa. Esse 
pressuposto aponta para o tipo de abordagem, tomada por empr stimo ao cinema, que os 
respectivos livros ostentam em seus arranjos visuais. 
Shulevitz em Alvorecer tira partido de uma estrat gia f lmica que est  relacionada a 
montagem a partir de cortes sucessivos, crescentes ou decrescentes, de planos que ditam a 
altern ncia de sequ ncias visuais e distinguem a a o em dois segmentos: movimento 
permanente (propiciado pela aproxima o e pelo distanciamento do foco de interesse; 
deslocamento da c mera) e movimento intermitente (ocorre no interior da cenas em per odos 
de tempo distintos). A correla o desses ritmos facultam a narrativa uma din mica que, 
guardadas as devidas propor es, em sua plasticidade assemelha-se ao cinema mudo. Podemos 
explicar isso pela objetividade com que a hist ria  exposta em seu desencadeamento, o que 
contribui para uma percep o org nica de um contexto ordenado cenograficamente. Neste 
sentido, entendemos que a configura o de Alvorecer resulta de uma proposi o que visa 
favorecer a interpreta o e por conseguinte, a leitura de imagens que precedem de palavras, 
pois o texto aqui  meramente acess rio. Assim, a composi o levada a termo por meio de 
determinados artif cios relativos ao cinema  como a simula o de movimento sugerido pelo 
tipo de sequ ncia estabelecida , revela o quanto esse procedimento  til. Um livro de 
imagens est  mais pr ximo do teatro e do cinema, [...] em particular, do que a outros tipos de 
livros.  um tipo nico de livro. (Shulevitz, 1997, p. 16) 
Com base no estudo realizado, estruturamos duas composi es nas quais trabalhamos 
a partir da diferencia o entre plano geral, intermedi rio e close-up na forma de storyboard 
(esbo o sequencial). Nosso objetivo com essa proposi o foi o de vivenciar na pr tica os 
fundamentos aprendidos pela observa o de Alvorecer. 
Quanto a Letria, na obra Outono, tivemos novamente a oportunidade de explorar 
conceitos visuais, de car ter narrativo, relacionados ao cinema. Por m, segundo outra 
perspectiva compositiva: o plano-sequ ncia. 
 
Andr  Bazin, co-fundador da lend ria revista Cahiers du Cin ma, definia o plano-sequ ncia como a 
filmagem de uma a o cont nua com longo per odo de dura o, no qual a c mera realiza um movimento 
sequencial, sem ocorr ncia de cortes e em apenas um take. Ele defendia a ideia de que este recurso dava 
mais realismo ao cinema, evitando a ruptura da realidade, que acontece normalmente atrav s das 
montagens de takes em uma pel cula. 6  
 
Partindo dessa premissa o autor simula um plano-sequ ncia, como seria no cinema, 
atrav s de um formato de livro que se desdobra em v rias sequ ncias visuais e pode ser 
percebido horizontalmente, enquanto um plano cont nuo. Isso  muito interessante, pois indica 
no todo de que maneira os elementos contidos em cada quadro reagem a din mica de espa o-
tempo estabelecida por Letria. N o h  diversifica o de planos ou cortes e tudo se d  de forma 
6 Cin filos. Plano Sequ ncia. Cin filos. [Online]. Ago. 2013, 1 par grafo. Dispon vel: http://cinefilosjornalismojunior.com. 
br/a-tecnica-do-plano-sequencia/ [19 ago. 2011].
ininterrupta, mesmo quando somos obrigados pela for a das limita es que o meio imp e, a 
nos dirigir para verso do livro. Assim, compreendemos que a din  




   
A pesquisa realizada a partir das narrativas visuais de Shulevitz e Letria foram 
ampliaram o espectro de possibilidades a serem exploradas no trabalho. Entretan
tudo parece estar envolto em brumas. Por
Dia Azzawi (193
compositivo
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 um vigor que 
 
e pura. (Apud Bang, 2016, p. xiii) 
 
-americana, na 
-se no elo 
relativa as recentes descobertas e a pesquisa em desenvolvimento, partindo da seguinte 
premissa: elaborar um conjunto de composi es, de car ter a
a partir das obras de Brunovsk , D






 e foi ensinado  ao principiante 
e porque alguns conhecimentos, relativos 
artista eram coisas conhecidas7. (2001, p. 11) 
 
 constituem a forma. Origem do 
pensamento visual que dirige-
Sers, Apud KANDISNKY, 2001, p. XXVII)   
 
Meu objetivo  desenvolver no homem o sentimento da ess ncia das coisas, e isso pela contempla o da 
mat ria, fazendo reviver os sentimentos que encontraram forma nas obras de arte, rela o entre 
sentimento e forma [...].  no movimento que me parece jazer toda a vida vivente, tudo o que existe [...]. 
Ent o surge a quest o concernente  maneira pela qual a forma nasce do movimento. Se pudermos 
7 Po
tomavam-
resolv -la, podemos tamb m dar forma s ess ncias. Pois a ess ncia vem fundamentalmente do 
movimento. (Itten, 1990, pag. 40) 
 
essa 
modus operandi de Shulevitz, Letria, Azzawi e Bang, iniciamos o 
-
um livro de imagem. 
 
-la verbalmente, o livro ilustrado torna-se 
uma exp
Shulevitz, 1997, p. 16) 
    
 -ecuro, que ressignificadas passam 
c





Ao apresentarmos o produto de nossa pesquisa ao professor Pedro Saraiva (1952), 
 
  [...]. 
formato no qual [...] as imagens [...] [...] da forma como imaginadas [...] [...]
[...], ou qualquer o  
[...] [...] 
[...]. Nesse sentido, eles podem 
 
Cinematografia online. [online]. Dis  http://www.abcine.org.br/ servicos/? 





elaboradas, acrescentando a esse bloco a ideia de livro, ou seja, de objeto, como parte integrante 
  
ia 
design para o desenvolvimento do projeto. 
O designer italiano Bruno Munari (1907-
-se ao livro, como 
 
 
devemos experimentar todos os tipos de papel, todos os tipos de formato; com 
e as suas texturas. (Id., p. 221) 
 
 Id., p. 222) 
 o 
precisamos considerar um fator importante: o ritmo. 
 
[...], o ritmo deve 
seguinte, e assim por diante. 
expre  -
 
Po to ficas. 
(2008, p. 58) 
 
s de caso relativos a Shulevitz e Letria; 
aspectos envolvidos nesse processo fossem tratados de forma correlata. 
 storyboard, de cada narrativa abstrata, a um formato 
procedimento. Por isso, optamos em trabalhar com uma 
 
pecu -figurativas.  
 
-






Id., p. 226). 
Ibid., 
 
tos os arranjos visuais,  apesar de serem 
 
Na exploramos a estrutura de claro-escuro 
Senhora com um Chap u (Dulcineia), 1982, de Alb n 
Brunovsk
rte, no caso o papel, 
-textual 
(folhas de guarda, falso rosto e fr




  a 
estrada que pode ser apreendido instantaneamente. 




tonalidade de azul mais fechado. Ao tirarmos partido desse fator em conformidade com as 




dispomos na parte 
-




comunicativas. Se os formatos forem organizados de modo crescente, decrescente, em diagonal ou 
ritmados, pode obter-
realiza no tempo e portanto participa do ritmo visual-
duas cores: alternando uma folha de papel branco e uma folha de papel preto (ou vermelho) o efeito 
Munari, 1981, p.224) 
 
exploramos a estrutura linear e de claro- Sem T tulo de J. Carlos, 
 das 
-
tiva que, guardadas as 
-
de Letria; incluindo nesse horizonte a obra do 
(1888- 9 
10 
maior proximidade com o cinema e sua diversidade de possibilidades compositivas. 
 
-se nos seguintes fatores: 1) os movimentos dos 
objetos, vivos ou 
a montagem. (Arnheim, 1989, p. 
145-146)  
 
storyboard. Assim, dando continuidade ao 




complemento para as imagens. https://www.youtube.com/watch?v=ReudP33pwHM.    
 Id. , p. 73-
equivalente aos frames 
- o e a imagem 
de novidade num contexto familia Apud Shulevitz, 1997, p. 18).  
Neste sentido, tivemos por final
para fins editoriais, ampliando o produto derivado de nossas escolhas para a elabora o do livro 






ARNHEIM, Rudolf. (1998). Arte e Percep o Visual: Uma Psicologia da Vis o 
Criadora. S o Paulo: Pioneira Editora. 
____. (1989). A Arte do Cinema. Lisboa: Edi es 70. 
 
Bang, M. (2016). Picture This: How Pictures Work. 2o Edition. San Francisco: 
Chronicle Books. 
 
Sant'Anna, Affonso Romano de. Org. (1995). Artes do Livro  Cat logo da exposi o 
Artes do Livro. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil. 
 
Eisenstein, S. (2002). A Forma do Filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed. 
 
Itten, J. (1990). L tude des Oeuvres d Art. Paris: Dessain et Tolra. 
 
Kandinsky, W. (2001). Ponto e Linha sobre o Plano. S o Paulo: Martins Editora. 
 
Lambert, S. (1996). El Dibujo: Tecnica y Utilidad. Madrid: Tursen / Hermann Blume. 
 
Letria, A. (2015). Outono. Lisboa: Pato L gico Edi es. 
 
Lobato, M. (1982). A Menina do Narizinho Arrebitado. 1 ed. S o Paulo: Monteiro Lobato & 
Comp., 1920. Edi o fac-similar. S o Paulo: Editora Brasiliense S. A. 
 
Macedo, N. (2000). A Teoria Art stica da Forma e as Duas Vias de Forma o da Imagem: 
Kandinsky e Klee. Orientadora: Profa. Dra. Piedade Carvalho. Rio de janeiro: Instituto 
de Arte e Comunica o Social - Universidade Federal Fluminense. Disserta o. (Mes- 
trado em Ci ncia da Arte). 
  
Matisse, H. (2007). Escritos e Reflex es sobre Arte. S o Paulo: Cosac Naify. 
 
Munari, B. (1981). Das Coisas Nascem Coisas. Lisboa: Edi es 70. 
 
Nikolajeva, M.; Scott., C. (2011). Livro Ilustrado: Palavras e Imagens. S o Paulo:  
Cosac Naify. 
 
Oliveira, R. (2008). Pelos Jardins Boboli: Reflex es sobre a Arte de Ilustrar Livros 
para Crian as e Jovens. Rio de Janeiro: Nova Fronteira. 
 
Shulevitz, U. (1997). Writing with Pictures: How to Write and Illustrate Children's 
Books. New York: Watson-Guptill. 
 
Warburg, A.; Warnke, M.; Brink, C.; Checa, F. (2010). Atlas Mnemosyne. Madrid: 
Ediciones Akal. 
 
WICK, R. (1989). Pedagogia da Bauhaus  
 
 
